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Αυσϊγαςεϊ 

Ιη ΤΠὶς «Πογῖ 65ς3Υγ ννθ 4Γ6 Γε6ςθαΓοΟΠΙηρ ΠαϊιΓα[ί5Πι απά αΏὈςϊΓαοϊίοη ἃς ἵΓθηας ἵη «ρεεί[ῖς ςαπιρίες οἵ 
Ε8ΓΙΥ Βγζαηίϊης αγὶ {Γοπι ἴπε Πεἰά οἱ 5οµἱρίµΓε, ραἰπίίηρ απα ςΠ]αΙΙ εΓα[ίς. ΤΠε ἵγαηςίτίοι {Γοιι 
Παϊιγα[ίσπη ἴο αβ5ἴγαςϊίοη ἰς α ἀοπιἰπαηϊ δἰεπιεηῖ ἰηπ ἴπε ρΓγοςεςς οἵ ἴπε Πἰςίογίσα| ἴγαηςιίοη οἵ αγὶ 
{ΓΟΠΙ ἴπε |αἴςθ ΒοΠΊᾶη ἵο ἴπε ΕΠΙ Βγζαηπίίπε ρεγίοά απα ἰς ἴΠειγείογς α ἰμγηϊπρ ροἰπὶ ἵη 
αἰςίιηριίἰςΠίπρ απα εσίαβΙἰσΠίΠρ α ἵγι]γ μπίαιε οοπεερῖίοη οἵ ἴ[πε αγ. 


Εισαγωγή 

Στην παρούσα µελέτη θα επιχειρήσουµε να 
αναζητήσουμε τον νατουραλισµό ή την αφαίρεση 
ὠωςτάσεις σε συγκεκριµένα δείγματα της πρώιμης 
βυζαντινής τέχνης απὀ το χώρο της γλυπτικής, 
της ζωγραφικής και της µικροτεχνίας. Η 
µετάβαση από το νατουραλισμό΄ στην αφαίρεση2 
είναι ένα κυρίαρχο στοιχείο στη διαδικασία της 
ιστορικής μετάβασης της τέχνης από την Ύστερη 
Ρωμαϊκή στην Πρώιμη Βυζαντινή περίοδο και ως 
εκ τούτου είναι ένα σηµείο αιχμής για τη διά- 
κριση και καθιέρωση µιας πραγματικά µοναδικής 
αντίληψης για την τέχνη”. 


Η βάση του οβελίσκου του Θεοδοσίου Α' 


Γλυπτική της πρωτοβυζαντινής περιόδου 
στην Κωνσταντινούπολη. 390-391. Απκαγα, ος ώ βυζ μας 


ΜΙΠΙςΙ{γ οἳ Ομ[ίµγθ ἄ6ηθΓαΙ Πἰἱγθοϊογαῖς οἵ ος μα λππής ἐπιΝκοηκε π Βάση του 
Μοπιπιθηῖς ἀπά Μισευπις. Φωτογραφικό οβελίσκου του Θεοδοσίου Α΄, που βρίσκεται στην 
αρχείο Α. Καμάρα, Θ ΜΙπίςΙη οἳ 6μίέωτε Κωνσταντινούπολη, στο χώρο του αρχαίου 
6επεΓαΙ ὨἰθεϊοΓαῖς οἱ Απίαμμίες ἆπά | ἱπποδρόμου. Ο οβελίσκος στήθηκε το 390, από 
Μιςθιπις, ΑηΚαΓα τον αυτοκράτορα Θεοδόσιο ὠςτιμητική στήλη εις 
ανάμνηση των πολεμικών κατορθωµάτωντου’. 





Έως αποµίµηση της Φυσικής πραγματικότητας. 

”Η αφαίρεση ως αναζήτηση της υπερβατικότητας. Βλ. επίσης, Αλμπάνη 1999, 22. 

ΆΕίτε επιθυμεί να ασπαστεί κανείς τη θεωρία της «καλλιτεχνικής πρόθεσης» του ΒἰθβΙ για τα έργα 
της Πρώιμης Βυζαντινής περιόδου ἡ όχι, το αποτέλεσµα είναι ότι µέσω τούτης της τεχνοτροπίας 
επιτυγχάνεται η απόδοση της πνευματικής έντασης και του ισχυρού συναισθήματος µε έναν τρόπο 
μοναδικό, μάλλον ιμπρεσιονιστικό παρά εξπρεσιονιστικό, όπως ισχυρίζεται ο Ηαμς6ί, που δίνει ιδιαίτερη 
σηµασία στην πνευματική σημασία των απεικονιζόµενων αντικειμένων ή πράξεων. Βλ. επίσης, ΗαυςεΓ 
1976, 161-165. 

“Τον οβελίσκο που στηρίζεται σε αυτή τη βάση έφερε στην Κωνσταντινούπολη ο Θεοδόσιος Α΄ 
από την Αίγυπτο και συγκεκριµένα από τον ναό του Καρνάκ. Σε µία από την όψεις του ανάγλυφου της 
βάσης απεικονίζεται ο αυτοκράτορας να παρακολουθεί την ανύψωση του οβελίσκου πάνω στη βάση. Ο 
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Στην πραγματικότητα εδώ έχουµε µια συνέχεια της ρωμαϊκής παράδοσηςτης μνηµόνευσηςτων 
αυτοκρατόρων, αλλά στη ρωμαϊκή παράδοση πάνω στη βάση συνήθως εγειρόταν άγαλµα της 
βασιλικής οικογένειας. Στην προκειμένη περίπτωση Ἰχρησι- 
µοποιήθηκε ένας απλός οβελίσκος, κάτι που τονίζει ακόµα 
περισσότερο την ήδη υπάρχουσα αφαιρετική τάση στο ισχυρό 
ανάγλυφο της βάσης, όπου απεικονίζεαι ο αυτοκράτορας 
ανάµεσα στους γιους του και αξιωματούχους να παρακολουθεί 
αγωνίσματα του ιπποδρόμου. Η έλλειψη προοπτικής και ο 
επαρχιωτισµός της ύστερης ελληνορωμαϊκής τέχνης είναι εµ- 
Φανής στα µεγέθη και την ιεραρχική διάταξη του έργου, που 
θυμίζει έντονα τον «Νεκρό ΜαίΚι καιτην κόρη του»". 


Θα μπορούσαμε να ισχυριστιούµε πιθανώς πως εἶναι µια 
«ευανάγνωστη σύνθεση που παραπέμπει νοηµατικά στην 
υπερχρονική και υπεράνθρωπη διάσταση της αυτοκρατορικής 
εξουσίας»». Ο αυτοκράτορας στο Κέντρο και στο υψηλότερο 
σηµείο του ανάγλυφου ξεχωρίζει εὐκολα ως κεντρική µορφή. 
Εκατέρωθεν αυτής της κεντρικής µορφής αναπτύσσεται η 
οικογένεια σε μικρότερες διαστάσεις. Πίσω του διακρίνονται οι 
αξιωματούχοι και στο κατώτερο σηµείο, κάτω από το διάζωµα 
της αυτοκρατορικής εξέδρας οι αθλητές πιθανώς του 


- ! : : : ξ Ο Χριστός Παντοκράτωρ. 
ιππόδροµου ή υπήκοοι, σε ακόµα μικρότερο μέγεθος. 


Εγκαυστική εικόνα του 
6ου αι. Σινά, Μονή Αγ. 
Ζωγραφική της πρωτοβυζαντινής περιόδου Αικατερίνης, Βοκοτόπου- 
Σε ότι αφορά στη ζωγραφική επιλέχθηκε Ο Χριστός Παντοκράτωρ, | ος, Π., Ελληνική Τέχνη: 
εγκαυστική΄ εικόνα σε φυσικό μέγεθος, από το πρώτο μισό του Βυζαντινές Εικόνες, ΕΚδ. 
6ου αιώνα, που βρίσκεται στη Μονή της Αγίας Αικατερίνης του | Αθηνών Α.Ε., Αθήνα 1995, 
Σινά. Η εικόνα, που έχει διαστάσεις 84 επι ύψος Χ 45,5 οπι | σ. 30, εικ. 2. Θ Μονή 
πλάτοςὲ, και είναι πολύ καλά συντηρηµένη στον ξηρό αέρα της | Αγίας Αικατερίνης, Σινά 

χερσονήσου του Σινά, παρουσιάζει µια εντυπωσιακή κατά την 
ἀποψή µας εικόνα του Χριστού. Υπάρχει µια µικρή ασυμμετρία στα µάτια, η οποία τραβά την 
προσοχή του θεατή. Πιθανώς θα μπορούσε κανείς να αναγνωρίσει κάποια συγγένεια ανάµεσα 





οβελίσκος είχε στηθεί από τον Τούθµωσι Γ’, εις ανάμνηση των πολεμικών νικών του και τα ιερογλυφικά 
που είναι σκαλισµένα πάνωτου τον απεικονίζουν να θυσιάζει στον Άμμωνα-Ρα. 

Βλ. Αλμπάνη 1999, 25, εικ 6. 

δΑλμπάνη 1999, 25. 

᾿ Τεχνική, σύµφωνα µε την οποία οι χρωστικές ουσίες αναμιγνύονται µε κερί ή κερί και ρητίνη και 
εφαρμόζονται µε πυρωμένο σίδερο ή άλλο µέσο. Η τεχνική χρονολογείται περίπου από τον 2ο ΠΚΕ 
αιώνα στην Αίγυπτο αλλά χρησιμοποιήθηκε επίσης στη Ρώμη, την Ελλάδα και άλλες χώρες. Είναι ευρέως 
διαδεδομένη τεχνική στη βυζαντινή τέχνη, περίπου ως την περίοδο της Εικονομαχίας. Ο Πλίνιος ο 
Πρεσβύτερος περιγράφει την τεχνική, σύµφωνα µε την οποία η χρωστική ουσία απλωνόταν στο ξύλο ή 
τον τοίχο µε πυρωμένο σίδερο. Η τεχνική χρησιμοποιήθηκε και στη βυζαντινή τέχνη, επεβίωσε και εµφα- 
νίστηκε πάλι κατά τον 19ο και 206 αιώνα µε Καλλιτέχνες όπως ο Βίθρο ΕἰνεΓα, ο ΚαῑΙ Ζ6:06, ο Βαπίά 
ΑΓοηςοῃ κ.α. Βλ. επίσης Πανσελήνου 2002, 103. 

Βλ. [οννάεη 1999, 96. 
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στα µάτια αυτής της βυζαντινής εικόνας Και στα µάτια των προσωπογραφιών του Φαγιούμ’ ή 
εκείνων που παράχθηκαν στη Ρωσία στους επόµενους αιώνες, εἰδικἀ απότον Απαγαί βιθίεν'.. 


Ο Χριστός είναι ντυμένος µε τον παραδοσιακό πορφυρό χιτώνα". Το φωτοστέφανο που 
περιβάλλει το κεφάλι του φέρει σταυρό και µια σειρά διακοσμητικές χάντρες στην περιφέρειά 
του. Μια ενδιαφέρουσα λεπτομέρεια είναι η διαφορά ανάµεσα στο χρώμα του προσώπου και 
το χρώμα των χεριών. Σύμφωνα µε τον Κιμγί ΙΛΕΙΙΖΠΊ8ΠΗ, «η υψηλή ποιότητα αυτής της εικόνας 
στηρίζεται στο λεπτό χειρισμό της σάρκας, που υποδεικνύει µια σταθερή σχέση µε τη κλασική 
παράδοση, και στη δυνατότητα του καλλιτέχνη να ξεπερνά την ανθρώπινη Φύση του Χριστού 
µε τη μεταβίβαση της εντύπωσης του άχρονου, που συνδέεται µετο θείο»:.. 


Κατά την ἀποψή µας στη συγκεκριµένη εικόνα συνυπάρχουν οι νατουραλιστικές τάσεις της 
Κλασικής παράδοσης «-ιδιαίερα στο πρὀσωπο- µε την προσπάθεια του καλλιτέχνη να 
προχωρήσει στην αφαιρετική διαδικασία και να προβάλλει µια άχρονη Ύπαρξη πίσω απὀ την 
ανεικόνιση του συγκεκριμένου προσώπου, χρησιμοποιώντας συγκεκριμένες χρωματικές 
αποδόσεις, τη µετωπικότητα, την έκφραση των ματιών, τα σύμβολα του φΦωτοστέφανου και 
του σταυρού. 


Μικροτεχνία της πρωτοβυζαντινής περιόδου 

Το υπατικό δίπτυχο του Ιουστινιανού είναι ένα απὀ τα υπατικά 
δίπτυχα -αντιπροσωπευτικά έργα της πρὠιµης µβυζαντινής 
µικροτεχνίας- που παράγονταν χάριν των υπάτων της ρωμαϊκής 
αυτοκρατορίας κατά τη διαδοχή τους στο αξίωμα. Τα υπατικά 
δίπτυχα αντλούν την καταγωγή τους απὀ τις ρωμαϊκές πινακίδες 
(ριοΙίαγες)'”. Το πρωιµότερο διασωθέν υπατικό δίπτυχο είναι εκείνο 
του Φλάβιου Φήλικος (Εἰανίις ΕθΙΙχΧ) υπάτου της Δύσης το 428”. Η 
σειρά τελείωσε το 541, όταν ο Ιουστινιανός αποφάσισε ουσιαστικά 
την κατάργηση του αξιώματος, αποποιούµενος τον τίτλο. 


Περιγραφή 

Το δίπτυχο είναι έργο του 521 εργαστηρίου της Κωνσταντινούπολης, 
το οποίο βρίσκεται σήµερα στο Μητροπολιτικό Μουσείο της Τέχνης 
(Μαϊγορο[ιϊαη ΜιςειΠ οἱ Αγς) µε αρ. κατ. 17.190.52,53. Είναι 
κατασκευασμένο απὀ ελεφαντόδοντο και οι διαστάσεις κάθε 
τμήματος είναι 35,2 εκ. ύψος, 13,7 εκ. πλάτος και 1 εκ. βάθος. | Δίπτυχοτου ἵπατου 
Μεγαλύτερες διαστάσεις ως προς το πλάτος τουλάχιστον δεν είναι | |οὐστινιανοῦ. 

; , , , . . Πρώιμη Περίοδος, 
επιτρεπτές, εξαιτίας της ιδιαίτερης Φύσης του υλικού. Στην κορυφή ο εργαστηρίου 
του δυττύχου Βρίσκεται σκαλισµένη επιγραφή, χωρισμένη στα δύο νοταπ οΜήο ντε 
κομμάτια του διπτύχου. Φαίνεται πως ο Ιουστινιανός, ο 


( Μεϊγοροιἰῖαη 
επιφανέστερος πιθανώς αυτοκράτωρ της πρώιμης βυζαντινής | /ΜιςουπιοίΑβΗ 








"Πανσελήνου 2002, 97. 

19 Βλ επίσης ΙΛαἰίσπιαπη 1982, 55. 

ΊΣΜΕ τον πορφυρό χιτώνα συμβολίζεται το αίμα του Χριστού, το οποίο θυσίασε για χάρη µας, ενώ 
ο μανδύας ή «ιµάτιον» σε σκούρο μπλε συμβολίζει το μυστήριο της θείας φύσης Του. 

32 Βλ. ννεϊίζπιαπη 1978, 40. 

1ὀραρρς 1927, 60-101. 

ν ΡαΓίς, ΒἰΡ. Ν., (8Ρ. Μέααί[ες. 
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περιόδου παρουσίασε το δίπτυχο σε µέλος της ρωμαϊκής συγκλήτου, αναγγέλλοντας την 
εκλογή του ως ύπατος, το υψηλότερο δηλαδή αξίωμα του ρωμαϊκού κράτους”. 


Η επιγραφή 

Η επιγραφή του κειµένου έχει σκαλιστε σε µεγαλογράµµατη λατινική γραφή, είναι 
λιπογραφική΄”, έχει δε ως εξής: (ΕΙ[ανίις] ΡΕΤΑΝ5 ΣΑΒΒΑΤΙΙΗ5] ΙΝ5ΤΙΝ[ίαηιις] ν [ΙΓ] Ι[Π]Ι [5ης ]) 
ΟΟΜΙ[ες] ΜΑσ[ίςιεγ] ΕαΩ[ωἱωπη] ΕΤ Ρ[6αίτωπα] ΡΒΑΕΣ[εηία(ἰσ] ΕΤ 6[οησι!] οκΡῄπαγίις]:Ὀ. 

Στα κεντρικά φΦυλλόσχημα μετάλλια µε εμφανείς σασσανιδικές επιδράσεις -παρούσες άλλωστε 
στη γλυπτική της ίδιας περιόδου- αναφέρονται τα παρακάτω: 

(ΙΜΙΝΝΕΒΑ ΡΑΛΝΑ ΩΝΙΡΕΜ ΡΕΕΤΙΟ 5ΕΡ ΗΟΝΟΡΒΙΒΝς ΑΙΜΑ) ΡΑΤΗΙΒΝς Ι5ΤΑ ΜΕΙ5 ΟΕΕΕΡΒΟ 6ΟΝ- 
σ[υ!] εαο”ξ. 

Τις τέσσερις γωνίες, σε κάθε κομμάτι του διπτύχου κοσμούν ρόδακες µε λεοντοκεφαλές στο 
κέντρο. 


Τεχνοτροπίες, νοήµατα 

Οπωσδήποτε στο συγκεκριµένο έργο είναι εμφανής η αφαιρετική τάση. Τα μοναδικά στοιχεία 
στα οποία θα μπορούσαμε να αναζητήσουµε κάποια τάση νατουραλισμού είναι οι ρόδακες µε 
τις λεοντοκεφαλές, αλλά η απλή, λιτή γραµµή του όλου έργου υπερισχύει, δεδομένου ότι 
λείπει οποιαδήποτε προσωπογραφική απεικόνιση. 


Στη µία πλευρά αυτών των διπτύχων σκαλιζόταν το όνοµα, ο κατάλογος αξιωμάτων (οι/σι5 
ΒΟΠΟΓΙΠΙ) και ενίοτε το πορτραίτο του ύπατου, γεγονός που παρέχει στους ύστερους 
ερευνητές, προσωπογραφικές και ιδεολογικές πληροφορίες. 


Επίλογος 

Τα έργα που παρουσιάστηκαν μεταξύ του 4” και του 6’ μ.Χ. αιώνα δείχνουν σε γενικές 
γραµµές τη σαφή απομάκρυνση απὀ τις νατουραλιστικές επιδράσεις της ύστερης ρωμαϊκής 
περιόδου. Αν και το νατουραλιστικό στοιχείο πιθανώς να µην εξέλιπε ποτέ παντελώς απὀ τη 
βυζαντινή τέχνη, εντούτοις είναι Φαίνεται ὡς ήσσονος σηµασίας. Η αφαιρετική τάση που 
αναδεικνύεται ὡς πυρήνας της βυζαντινής τέχνης, τουλάχιστον στην πρώιμη περίοδο -κατά την 
ἀποψή µας και σε μεταγενέστερες περιόδους- δημιουργεί µια σχολή, τις επιδράσεις της οποίας 
θα πρέπει πιθανώς να αναζητήσουμε σε όλη τη μεταγενέστερη πορεία της ευρωπαϊκής τέχνης, 
ιδιαίτερα στο ιµπρεσιονιστικό κίνημα. Στην πρὠιμη βυζαντινή περίοδο θα μπορούσαμε να 
πούμε ότι κυριάρχησε µια αυστηρά δοµηµένη, υπερβατική µορφή της τέχνης, η οποία 
επηρεάστηκε κατόπιν έντονα απὀ την εικονομαχική περίοδο, αλλά έθεσε το θεμέλιο λίθο στη 
σηµειολογία της βυζαντινής εν γένει και µεταβυζαντινής τέχνης. 





15 "Ἔννο Ραῃείς οἳ αη Ινοιγ Πἱρίγεη Αππουποίηρ ἴηπο (οησυσΠἱρ οἳ Ιμσίπίαη [Βγζαπίίπε] 
(17.190.52,53)". Στο ΤΙΠΙΘΙΙΠ6 οἱ Αγὶ Ηἰςίοιη. Νενν Υουκ: ΤΠ ΜαοἰγοροΙίαη Μιςθιπι οἱ Απ, 2000--. 
Πιιρ://Ννννν.πιεϊπιωςειπ].οΓϱ/ἴοβῃ/Πο/Ο6/6ιςϱ/ηοα 17.190.52,53.Πΐπι (Αργ!!) 

16 Λιπογραφία ή συντόμευση για λόγους οικονοµίας χώρου μάλλον, παρά απλογραφία µε την 
αυστηρή έννοια του όρου. Βλ. επίσης ΜΙίοπί 1991, 121, 125. 

170 Φλάβιος Πέτρος Σαββάτιος Ιουστινιανός, Ανήρ Επιφανής (ένδοξος) Μέγας Κόμης (στρατηγός) 
του Ιππικού και του Πεζικού και Πρώτος Ύπατος... Αυτά τα Μικρά Δώρα αλλά Άξια ειςτους Τιμηµμένους 
Πατέρες, προσφέρω Εγώ οΎπατος. (ελεύθερη μετάφραση). 

ΊδσΣε πλάγια γραφή παρατίθεται η συνέχεια των επιγραφών στο άλλο κομµάτιτου διπτύχου. 
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